






















Resumen:  Interpreto  Les  fleurs  du 
mal  de  Baudelaire  a  partir  princi‐
palmente de los conceptos ofrecidos 
por  la teoría del arte de Adorno, en 
un  diálogo  que  busca  la  coherencia 
hermenéutica  del  poeta  con  las 
aportaciones  para  su  comprensión 
de Benjamin,  Jauss y Gadamer. Con 
el  horizonte  puesto  en  la  relación 
entre  lo artístico y el saber, distingo 
cuatro constelaciones de sentido en 
los  poemas  baudelairianos:  la  cons‐
trucción  alegórica  de  la  realidad,  el 
poeta autointerpretado como arqui‐
tecto,  la  poética  del  recuerdo  y  el 
spleen,  desde  cuyos  marcos  inter‐
pretativos  esbozo  materiales  para 
una posible historia de  la belleza en 
la modernidad. 
Palabras  clave:  alegoría;  belleza; 
conocimiento. 
 
Abstract:  I  interpret  Les  fleurs  du 
mal  de  Baudelaire mainly  from  the 
concepts offered by Adorno's theory 
of  art,  in  a  dialogue  that  seeks  the 
hermeneutic  coherence of  the poet 
with the contributions for his under‐
standing  of  Benjamin,  Jauss  and 




lairean  poems:  the  allegorical  con‐
struction  of  reality,  the  self‐
interpreted poet as an architect, the 
poetics of memory and spleen, from 
whose  interpretative  frameworks  I 
sketch materials for a possible histo‐
ry of beauty in modernity. 

















las  formas de  representación de  la mímesis, en  tanto que potencia productiva 
artística,  cuyo  resultado  es  la  expresión  de  los materiales  en  formas  abiertas, 















trumentalizadores.  Veremos  de  qué  forma  autores  como Walter  Benjamin  y 
Adorno han contribuido a este debate en torno a la expresión de la belleza en la 
modernidad debido a las transformaciones en la sociedad causadas por la expan‐






decadencia,  formalismo, esteticismo”, a cuya mímesis de  la realidad  las  formas 
artísticas de  la modernidad se refieren  (Adorno, 2003: 250). La pregunta por  la 
belleza en el capitalismo inaugura un nuevo sentido a la mímesis artística, que en 
la expresión narrativa crea formas, cuya relación con el conocimiento es proble‐




rida, evocada, convocada a  través de nexos de sentido, que en  la  lógica de  las 










de  artistas  políticamente  comprometidos.  “Un  arte  carente  por  completo  de 
ideología no es posible” (Adorno, 2004: 313), sostiene Adorno, y a continuación 
comenta  que  Sartre  subrayó  que  dicha  corriente,  de  la  que  supuestamente  a 














Pienso que  la mímesis puede  ser  interpretada desde  tres  categorías: el 
tiempo, el espacio y la imaginación. La narración se articula en el tiempo, se des‐
pliega en el espacio y tiene lugar en lo espiritual de la imaginación. Las ideas de 
la  imaginación  componen  el  juego  en  el que participan  todos  los  sentidos,  en 
donde residen  los  límites  impuestos por el sujeto creador en  la  forma artística, 
relacionada con el código objetivado en una obra de arte, que se despliega en el 
espacio constituido por el material, en un  lenguaje concreto artístico, y se des‐
pliega en el tiempo en una expresión que, del  lado subjetivo recoge  la  forma y 
del  lado objetivo asimila el material, con una historia técnica determinada. Esto 
es la mímesis. 




cidad,  en  la  que  la  forma  de  la  belleza  se  ha  convertido  la  teoría  sublime  de 































ciones  en  el  tema,  como  en Rimbaud, Verlaine  y Mallarmé,  tanto  como  en  la 
forma, hasta  llegar a  las  innovaciones de Joyce y Beckett. Baudelaire estructura 
la poesía moderna, en el sentido de asignar las normas de elaboración formales 
de una obra poética; es decir, en su rebelión contra la tradición, instituye la serie 
































da  se  coronó  rey de  las palabras  con el agua bautismal  con que  comienza  Les 
fleurs du mal,  colonizando el espacio que otrora  tuviera Dante para  la  cultura 














puede  contraponer, más  bien,  el  principio  de  construcción  imaginativa  de  la 
realidad.  “La  construcción es  la  forma de  las obras que no  les es  impuesta  ya 
acabada, pero que tampoco asciende desde ellas, sino que brota de su reflexión 
mediante  la  razón  subjetiva”  (Adorno; 2004: 294).  La  construcción no procede 
del material, pero tampoco se encuentra terminada en sí misma, sino que deja 
ascender  contenido  expresivo,  habiendo  previamente  determinado  una  forma 
desde  la  cual hacer hablar  al mundo.  La  instrumentalización del ente  causa el 
abstraccionismo en el arte, lo cual explica que Adorno diga que el momento no‐
minalista produzca el principio de construcción. La estática de la construcción se 
dinamiza a través de  los motivos, que desarrollan  la  intriga,  la trama,  la acción, 




de  la  construcción  en  sus  sonetos.  Sin  embargo,  el  encantamiento  del  Form‐
gefühl, al que Baudelaire no es ajeno,  condujo al arte a  la  repetición  (Adorno, 
2004: 296), contra cuyo hechizo el arte debe rebelarse con formas artísticas inte‐
ligentes y críticas, que vayan más allá de la disyuntiva entre la estática y la diná‐















este  estudio,  en  virtud  de  cuya  idea  consagro mis  esfuerzos  intelectuales  a  la 
interpretación de la poesía de Baudelaire. Así, el nacimiento del poeta es un dis‐
parate en términos baudelairianos (Baudelaire, 2007: 18), lo que genera la hilari‐
dad  irónica  características  del  dadaísmo  y  del  posterior  surrealismo  (Rasula; 












impiden caminar por  la tierra, pero sí volar entre nubes de  imágenes cuyo  len‐
guaje  es  capaz  de  escanciar  en  palabras  (Baudelaire,  2007:  186).  También  se 
imagina siendo una suerte de Sísifo, cuyo trabajo –de soledades profundas– con‐
siste  en  levantar  el  paso  del  tiempo,  para  transformarlo  en  formas  artísticas 
(Baudelaire, 2007: 198). Síntesis de lo múltiple es la alegoría, cuya contradicción 
constituye el nexo, que impregna el himno a la belleza, al preguntarse Baudelaire 
si procede del cielo o del abismo; en si acaso es  infernal o divina,  la belleza  lo 
gobierna todo y no responde ante nada, ni nadie; dueña de  lo efímero, refulge 

































trañas del  amor, que en  el  siglo de oro barroco  español Quevedo  comprende 
desde  la contraposición  inherente a su misma  idea. De  las cenizas del amor ba‐
rroco surge la belleza moderna, en su  irreconciliable contradicción entre opues‐
tos. La unidad de lo múltiple, lo enfrentado bajo el mismo emblema, lo referido 






formas artísticas, una suerte de  invariancia de  la modernidad estética  (Adorno, 
2004: 27). A  lo que apunta  la síntesis de  la diferencia es a  la sugerencia en un 
mundo mejor, más  justo, construido  según una  razón  sensata,  inspirada por el 
arte, en donde lo singular se respeta en su idiosincrasia. 
La  unicidad  comparece  en  el  canon  de  las  prohibiciones,  de  lo  que  en 
términos  éticos  no  debemos  realizar,  desde  el  criterio  estético  es  favorable  y 

































dades  a  través de  la experiencia estética pretende hacer  sensible  lo  abstracto 
mediante la alegoría (Jauss, 1995: 83). Más allá de la nostalgia por la naturaleza, 







único y  lo múltiple tengan  los mismos derechos que  lo universal y  lo abstracto. 







































neres,  la  capacidad  de  expresar  bellamente  lo  feo.  En  el  ennoblecimiento  del 
mundo por  la forma del arte reside  la potencia crítica de  la mímesis. El  impulso 
poético,  la pulsión de poesía, se encuentra en  la simbolización de  la realidad a 
partir de  la alegoría. “Tout pour moi devient allégorie” (Baudelaire, 2007: 309); 
alegorización ontológica, que conduce a imaginar lo percibido desde la metáfora 
o  la metonimia, en un  juego de asociaciones, en donde el  significado vuela de 
una imagen a una palabra, producida por la melancolía, ánimo tradicionalmente 

















existencia  de  los  individuos  en  las  ciudades  industrializadas  (Benjamin,  2014: 
162). Con  la “imagen estridente” Baudelaire según Benjamin produce alegorías 





















mundo sensible,  la  representación  fenoménica de  la  realidad. La elección de  la 
alegoría en vez del símbolo abre a un proceso de intelectualización en el arte que 





lógica de  la representación, sino de  la presentación pura de  las cosas con  inde‐
pendencia de  la  imitación a una realidad que sometiera a  la expresión; ésta,  la 
expresión, es  libre  sin  las ataduras de  la  representación objetiva. Es  la  libertad 


















vencia  en  sentido  enfático  se  refiere  pues  a  algo  inolvidable  e  irremplazable, 
fundamentalmente  inagotable para  la determinación comprensiva de su signifi‐
























tido  lo que caracteriza  la razón de ser del arte moderno?  (Adorno, 2004: 205)3 
¿Tuvo alguna vez, acaso, sentido  la existencia,  la historia, el mundo? “Las obras 
de Beckett son absurdas no por  la ausencia de  sentido  (entonces  serían  irrele‐
vantes), sino en tanto que discusión sobre el sentido. Desenrrollan la historia del 
sentido”  (Adorno, 2004: 207). El  sinsentido en que nos vemos  instalados en  la 
modernidad  tardía  nos  conduce  a  plantearnos  todas  estas  cuestiones.  Parece 
que la deconstrucción de la forma, la desarticulación de lo que fue la lógica de la 
representación fuera  lo verdaderamente moderno. El rasgo modernizador en el 
arte no es sólo  la  intelectualización a causa de  la primacía de  la  forma, sino  la 


























nexo metafísico de  lo visible con  lo  invisible. La alegoría, por  su parte, no  sólo 
remite  a  un  sentido  de  la  interpretación,  sino  también  a  representaciones  de 
conceptos abstractos a través de imágenes en el arte. “Símbolo es la coincidencia 
de lo sensible y lo insensible, la alegoría es una referencia significativa de lo sen‐
sible a  lo  insensible”  (Gadamer, 2012: 112). Desde el punto de vista de  la deci‐











una  desacralización  del  símbolo.  Desde  este  punto  de  vista,  la  pretensión  de 
Adorno  de  construir  una  casa  a  la  metafísica  en  el  territorio  de  la  estética 
(Adorno,  2004;  456)  resulta  tanto más  difícil  cuanto  que  la  alegoría,  frente  al 
símbolo, pierde  formalmente  la conexión entre  las partes en el  todo que es  la 
obra de arte, que permitiría una relación de la obra con la experiencia metafísica. 
La belleza moderna se relaciona con el recuerdo de la experiencia metafísica, con 
su  sugerencia y  su evocación; no necesariamente con  la vivencia directamente 
vivida. Esto es una liberación y una pérdida: lo primero, porque libera al arte de 
las ataduras a las que Platón lo subyugó para fines militaristas y disciplinarios y, 


















una búsqueda para dar  testimonio de  su  experiencia  con el hachís dentro del 
trabajo permanente en  torno a  la contemplación de  la belleza, en el marco de 




do, por  transmitir  realidad y generar una vivencia dentro de  la experiencia.  La 
expresión es real, en  la medida en que se  inscribe en  la realidad a través de  la 
descripción y de  la observación. La poética de Baudelaire es uno de  los  funda‐
mentos de  la Teoría estética de Adorno en  lo que  se  refiere a  la expresión. El 
poeta describe  la experiencia del ensueño poético como una “multiplicación de 
la  individualidad”  (Jauss, 1995: 146), en  lo que  recuerda a  la multiplicación de 
líneas de fuga que acontecen con  la experiencia de  las alegorías de Kafka  inter‐
pretadas por Deleuze, deviniendo máquinas metafóricas de nuevos escenarios a 
nivel social y ontológico  (Deleuze, 1975: 146);  interpretación que  ilumina expe‐






































reside  la posibilidad de  crear  alegorías,  como  la que  visiona  la belleza en  tres 
mujeres: en ángel de la guarda, en musa y en madona (Baudelaire, 2007: 242); lo 
cual recuerda al cuadro del pintor expresionista noruego Munch (Bischoff, 2006: 











deposita  en  las  relaciones  establecidas  entre  las  palabras,  que  constituyen  las 
alegorías. Quizás, a través de  la comprensión del tiempo,  las alegorías, que son 
símbolos modernos,  se  yerguen en  tanto que  conocimiento de  la  sociedad.  La 
comprensión alegórica es “como un relámpago que  ilumina de pronto  la oscuri‐
dad de  la noche”, un  instante de  fecunda brevedad  (Benjamin, 2006: 380).  La 
diferencia entre  la  captación  totalitaria del  símbolo  y  la  comprensión por mo‐
mentos  de  la  alegoría  apunta  al  abismo  del movimiento  dialéctico,  al  que  se 
asoma  quien  penetra  por  la  intuición  en  una  figura  alegórica,  según  comenta 
Benjamin (Benjamin, 2006: 377). Lo alegórico se despliega siempre de nuevo de 
modo  sorprendente,  a  diferencia  del  símbolo,  que  se mantiene  idéntico  a  sí 
mismo (Benjamin, 2006: 402). 
Baudelaire menciona en algunas ocasiones el término “symbolique” (Bau‐


















cada  individuo, resaltando  los pliegues en  los que se dibujan  los signos de  inte‐
rrogación en torno a agujeros que ni el sentido de la historia, ni de la existencia 
puede llenar de significación (Benjamin, 2006: 380). En los agujeros negros resal‐
tados  por  la  comprensión  fisurada  de  la  alegoría  comparece  la  historia  de  los 
sufrimientos del mundo, una visión que impone una misión; la de rescatar el sen‐
tido de  lo desaparecido, del  llanto por  las miserias y males del mundo. En este 
sobrepasar al concepto logra la alegoría desplazarse en lo miserablemente cuali‐
tativo, en  las  intensidades de  los sufrimientos cotidianos;  logra, en una palabra, 
la alegoría, deslizarse a través de los pliegues del dolor de las realidades que ha‐
bitamos. Ejemplo de ello es el poema “Le masque”, dedicado a una estatua ale‐
górica, que  llora por haber  vivido, por  vivir,  y por  tener que  vivir  (Baudelaire, 
2007: 209). La alegoría es una máscara viva del tiempo fugazmente eterno pro‐
ducido por la belleza artística. 









rumbo el arte ha tomado en  la modernidad en su búsqueda de  la pureza en  la 
significación, se inspira en la geometría y en lo cuantificable. Se trata de la diná‐
mica  significativa de  la  sucesión. El  formalismo de  lo bello en Adorno  se debe 
interpretar a la luz de la intelectualización del arte en su Teoría estética ocurrida 
en todas las artes (Adorno, 2004: 128) y, especialmente, en el género musical del 
jazz, criticado  sin embargo por este  filósofo por no contener  rasgos de música 
auténtica, puesto que la autonomía del arte según la creencia de Adorno es pro‐













que  la  impresión que produzca  sea una; porque  la dificultad para discernir  los 
elementos variables de lo bello en la unidad de la impresión no invalida en abso‐
luto  la necesidad de  la variedad en  su composición. Lo bello está hecho de un 
elemento eterno e invariable, cuya cantidad es excesivamente difícil de determi‐
nar, y de un elemento relativo y circunstancial, que será, si se quiere, alternati‐
vamente o al mismo tiempo,  la época,  la moda,  la moral,  la pasión (Baudelaire, 
1995: 78). La eternidad de la belleza se combina con la fugacidad de la experien‐
cia de lo bello. Se describe así la relación, esencial a la belleza, entre lo infinito y 
























tético  y  la  interpretación  fundada  en  la  experiencia  estética. No  sólo  entre  el 
idealismo y el empirismo se debate el pensamiento estético, que vendría a equi‐
valer a  la dicotomía entre el  juicio o  la experiencia, sino entre el Antiguo Testa‐
mento y Homero.  Jauss  contrapone  la narración  según el  tiempo del presente 
dominante de  la  Ilíada con el tiempo mesiánico garantizado sólo por  la  fe, que 
establece una relación oculta de  lo pasado con  lo futuro (Jauss, 1986: 124‐125). 
El vitalismo que rezuma el decantarse por la interpretación, en vez de por la críti‐
ca  tiene  lugar en  la afirmación del placer de  los sentidos,  fuente  inagotable de 
reflexión desde el arte. El placer y la verdad se encuentran en la experiencia es‐












nes de  la modernidad en materia artística. La simbolización de  la realidad es  la 
























del  recuerdo, siendo Proust el artista que  lleva a  realización esta poética  junto 
con una teoría de la praxis creativa (Jauss, 1986: 145). Baudelaire se acerca a los 
experimentos  formales  del  cubismo  con  poesías  como  “L’harmonie  du  soir” 
























alimenta de  la verdad destilada por  la altura y por  las dimensiones, por  la pro‐
fundidad y  los ecos del espacio abierto o vacío de  las  insondables cimas del do‐
lor. Son  los  “secretos dolorosos” de  la  ilustración  los que  son aireados por  los 
versos del poeta, cirujano de la cultura a través de las operaciones en la piel de 
los  signos –que  son  los poemas para  los afectos del alma–; hermenéutica que 
aquí  se  pone  en marcha  hacia  un  proceso  de  autonomización  del  discurso.  El 








lla, y preguntará a Dios por  su dolor. El  lamento y  la confesión  resuenan en  la 
invocación de Baudelaire con el inicio de las Flores del mal. 
El hombre está ligado al mar por la libertad, ya que el aliento libre persi‐
gue  la mar como  los colores a  la  luz. El mar es  la  libertad. El mar posibilita  la  li‐



















Si  lo trágico se constituye por  lo sabido y  lo  ignorado, el mar se  inscribe 
en el horizonte trágico del hombre, por ser nudo de la ignorancia en el medio de 
la existencia humana. Empleado en el poema Moesta et errabunda, el mar cons‐
tituye  una  alegoría  del  consuelo  debido  al  cansancio  producido  por  el  trabajo 
(Baudelaire,  2007:  274).  En  La musique  conmueve Baudelaire  al decir que  “La 
musique souvent me prend comme une mer!”  (Baudelaire, 2007: 282). Música, 





enfrenta y se dispone para vencer a sus adversarios en  la  lucha por  la vida. Es 
interesante  ver  en  qué  sentido  Baudelaire  concibe  el  enfrentamiento  entre  el 
hombre y el mar. Si éstos son guerreros eternos, luchadores que acuden a la lla‐
mada del destino, necesidad implacable, en cuyo escenario el tiempo se expresa 














289).  El  cénit  expresivo  llega  cuando  el  poeta  francés  explora  el  infierno  que 
Adorno  citará  en  Minima  moralia  (Adorno,  2006:  167):  “Avalanche,  veux‐tu 
m’emporter dans ta chute” (Adorno, 2006: 293). 



































que el arte, perseverar en el  ser  (Adorno, 2004: 61).  Según Adorno,  lo que  se 
acerca al satanismo en Baudelaire, es el resultado de la identificación de su poe‐
sía con la negatividad de la sociedad, ya que todo lo artístico auténtico se entre‐





sus dominios por entre  los  intersticios de  lo esquivo y huidizo; momento de  lo 
feo  que  acompaña  la  intelectualización  del  arte  hacia  el  formalismo  abstracto 








lización de  la belleza artística, en cuya  forma se desacraliza  los elementos tras‐
cendentes, al tiempo en que se produce el aura de lo nuevo (Adorno, 2004: 111). 
“En Baudelaire se produce y niega a un tiempo  la trascendencia de  la aparición 
artística”  (Adorno,  2004:  111).  A  esta  se  refiere  Adorno  con  la  trascendencia 
quebrada, esto es:  la  forma cuya  finalidad  inmanente es  fisurada. Si el aura es 
una aparición, por  lejana que pueda estar (Benjamin, 2006), el arte moderno se 



























forma de  lo convencional, establecido, acostumbrado y  legislado bajo  los crite‐
rios de  la normalidad y de  lo prescrito por  los códigos  legislativos. Dos  luces so‐
bre el mundo: la belleza de Poseidón y la justicia de Zeus; la legitimidad del mar y 
la  legalidad de  la  tierra  se enfrentan en  la  configuración por  la autonomía del 
arte. La belleza es guiada por  la vida, que desafía a  la  ley  igual para  todos, en 
nombre de la unicidad y la diferencia de lo vivo; pues lo artístico reclama los de‐
rechos de lo viviente. En este sentido, el arte es promesa de la naturaleza: voz de 
lo oprimido por  la marcha de  la  civilización en  la historia;  siendo Auschwitz el 
lugar para designar la muerte del ejemplar. Las obras de arte son inconmensura‐































la  ideología de  la existencia ultramundana. En este sentido, Marx afirmó que  la 
religión es el opio del pueblo  (Marx, 1968: 7). Si dejar de existir es el  fin de  la 
vida, ésta no puede encontrar asidero, sentido, ni valer la pena, ya que es deva‐
luada en su infinita riqueza. Fiel a la consigna homérica según la cual Odiseo pre‐
fiere  ser  siervo  en  la  tierra  a  reinar  en  el  territorio  de  los muertos  (Homero, 





encargados de  la medición del  curso  temporal. En primer  lugar, el  reloj,  “dieu 
sinistre,  effrayant,  impassible”,  donde  destaca  la  imagen  del  “plaisir  vaporeux 
fuira vers l’horizon”; el segundero susurra: “Souviens‐toi! ‐ Rapide”, en donde el 
uso de  la mayúscula no es por casualidad, sino que éstas designan a  lo  largo de 
Les  fleurs  du mal  una  coreografía  de  significados,  que  se  desplaza  generando 
campos magnéticos de  sentidos,  evocadores,  llenos de  sugerencias dentro del 
propio poema y en relación con las poesías configurando un conjunto heterogé‐
neo  de,  digámoslo  así,  funciones  semánticas,  que  arrojan  luz  sobre  vivencias, 
imágenes,  recuerdos,  palabras,  evocadoras  de  una  verdad  inmanente,  que  va 
más allá de la representación habitual del término. “C’est la loi.” El tiempo es la 
ley.  Ingobernable,  tiránico sobre  los hombres, el  tiempo se apodera de  todo  lo 
































El hombre moderno creativo hace de  la  incertidumbre que gobierna a  la 
novedad una flor, convirtiendo en estímulo el horror y la desesperación del ritmo 
trepidante  del  crecimiento  industrial  capitalista.  El  afán  por  la  novedad  no  es 
falsa conciencia, ni tampoco conciencia correcta, sino el testimonio de la pérdida 
de la experiencia a causa de los males por la industrialización capitalista. Adorno 
critica  la búsqueda denodada por  lo nuevo, puesto que el descubrimiento de  lo 
nuevo es  lo satánico en  la figura del “eterno retorno como maldición” (Adorno, 
2006; 245). La ontología baudelairiana constituye la idea de la modernidad, cuya 




tos  sectores  sociales  y  puede  remontarse  a  distintas  tradiciones;  pues,  “todo 
puede  enajenarse  de  sí mismo  como  nuevo  y  convertirse  en  goce”  (Adorno, 
2006, 247). Convertida en  sensación,  la novedad  termina por desvelarse  como 
una regresión en el esteticismo de l’art pour l’art, que recuerda a la compulsión a 









de  sentido, en  cuyos escenarios  se dibujan  las  contradicciones de nuestra mo‐
dernidad. La luz de la belleza es alegorizada por Baudelaire a partir de una poe‐













reúne  la experiencia de  la alegoría como  forma de conocimiento, en tanto que 
sugerencia,  evocación,  aspiración,  recuerdo,  sueño,  en  suma,  descosificación, 
reparación, elevación,  reflexión y crítica. Baudelaire ofrece gracias a estas  imá‐




de conocimiento de  las formas artísticas de  la modernidad, el cual conduce a  la 
paradoja de  la negatividad del arte en virtud de  la  irracionalidad de  la realidad, 
cuya negación es realista en su sentido crítico. Esta es la posición de Adorno. La 





Baudelaire  se  enfrenta  a  la  relación  entre  la  verdad  y  la  belleza  en  el 
poema L’amour du mensonge, donde la posición del poeta es irónica y ambigua, 
















que  se devana una profusión de preguntas  lanzadas al  lector con desesperado 
apremio. 
En una de  las cuestiones, Baudelaire  juega con  la alegoría del “recuerdo 











estéticos tradicionales. No es  la permanencia, sino  la fugacidad; no es  la asceta 
beatitud, sino  la beatitud de azufre; no es el alma en su diálogo con Dios, sino 
que es el poeta quien mantiene una conversación con Satán; no es el bien, es lo 
malvado  lo que atrae  la mirada curiosa del poeta. La Umwertung de  los valores 
de Nietzsche podría rastrearse genealógicamente hasta, al menos: Les fleurs du 
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